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Masolino,dopo aver affrescato ad Empoli,forse all′inizio del 1425 torno?a Firenze e ottenne la
 
commissione del trittico per la Cappella Carnesecchi di Santa Maria Maggiore. In questa cappella,
nella parte alta,di seguito Paolo Uccello affresco? l′Annunciazione,e alla volta Quattro Evangelisti.
Secondo lo Joannides la tavola doveva essere opera di collaborazione con Masaccio, recante la
 
predella masaccesca l′Uccisione dei genitori di San Giuliano di Museo Horne. San Giuliano che
 
costituiva il pannello destro del trittico, secondo me, rispecchiava qualche statua di dignitario-
cavaliere del primo piano della tomba di Arrigo VII,occupato dai Cortigiani circondanti l′imperator-
e assiso sul trono,ma rispecchiava anche la statua di committente della tomba,Francesco della
 
Faggiuola, sopra l′Altare di San Bartolomeo al pianterreno della stessa tomba. A quella tomba
 
pisana, sopra il gruppo statuario di primo piano si trovava un gruppo statuario raffigurante l′
Annunciazione. Sicche? l′intero programma pittorico della Cappella Carnesecchi rifletteva sia l′
entita?artistica della tomba imperiale composta da tre piani sovrapposti,che la parte riguardante solo
 
il pianterreno composto statuariamente da tre livelli―― dal basso Evangelisti, committenti e la
 
tomba vera e propria――.
Nello stesso anno 1425, Masolino ricevette la commissione degli affreschi della Cappella
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 Brancacci, e completo? prima della partenza per Ungheria avvenuta al l settembre, i Quattro
 
Evangelisti della volta,le due lunette e la semilunetta a destra della finestra,mentre la semilunetta
 
sinistra fu eseguita da Masaccio.
Nel 1425,durante i lavori della Cappela Brancacci,Masolino e Masaccio dovevano recevere la
 
commissione del pannello raffigurante “Sant?Anna Metterza”da collocare nella chiesa di Sant́
Ambrogio. Il committente era Nofri d′Agnolo del Brutto Buonamici,abile tessitore di seta in stretto
 
rapporto con Felice Brancacci(A.Cecchi 2002). L′opera rispecchiava il trittico in San Francesco
 
a Pescia,il cui pannelo centrale Sant?Anna Metterza reca la raffigurazione minuziosa dei drappi di
 
seta stesi dietro la figura della santa. Il trittico di Pescia,d′altronde rispecchiava la tomba di Arrigo
 
VII,per la sua composizione simmetrica delle figure,con al centro la figura assisa sul trono,quando
 
si confronta con il primo piano della tomba. Anche per la sontuosa raffigurazione del tessuto, il
 
trittico e′confrontabile con la tomba pisana,specialmente con la figura giacente dell′imperatore sul
 
sarcofago,oppure con le cortine originariamente affrescate dietro quella figura giacente. Inoltre tra
 
i fattori derivati dall′arte pisana di Sant?Anna Metterza ora agli Uffizi,potremo elencare la vivacita?
e la nudita?del bimbo derivanti da Sant?Anna Metterza di Francesco Traini ora a Princeton,e l′
atteggiamento delle mani di Sant?Anna derivante dalla grande statua marmorea Madonna col
 
Bambino di Giovanni Pisano sopra il battistero pisano.
Masaccio si trasferi′a Pisa nel febbraio del 1426 per realizzare la tavola d′altare commissionata
 
da Giuliano degli Scarsi,notaio pisano,da collocare nella cappella di famiglia nel Carmine di Pisa.
L′altare fu circondato dalle due colonne e sormontato da un grande arco munito di stemma. L′
altezza totale della tavola incluso l′altare raggiungeva 5,11 metri. La monumentalita?dell′insieme
 
rammentava quella della tomba di Arrigo VII munita di un altare e delle due colonne. Quando
 
Masaccio lavorava su quella tavola,a Pisa si trovavano Donatello e Brunolleschi, amicissimi con
 
Masaccio fin dal periodo del Trittico di San Giovenale. Quindi era assai probabile che sulla tavola
 
pisana di Masaccio la tomba imperiale pisana influenzasse assai,perche?Donatello e Brunelleschi da
 
tempo si interessavano di quella tomba come fonte prestigiosa per le attivita?artistiche e monumentali.
Secondo la ricostruzione di Shearman,la tavola non era trittico,bensi′era di forma di pala,come nel
 
caso della tavola di Taddeo di Bartolo in San Michele in Borgo a Pisa. Gli elementi architettonici
 
distintivi tra i pannelli dell′ordine principale non esistevano. Sicche?le fattura della Madonna col
 
Bambino circondata da sei angeli e da quattro santi, con tale senso di grande respiro, rifletteva
 
piuttosto fedelmente la disposizione statuaria del primo piano della tomba di Arrigo VII.
Secondo il Vasari,Masaccio,tornato da Pisa,a Firenze eseguı?una bella tavola degli ignudi di
 
un uomo e di una donna. L′opera poteva essere una prova per la Cacciata da dipingere al secondo
 
ordine degli affreschi nella Cappella Brancacci. Eva nuda doveva riflettere quella statua audace
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 Prudenza del pulpito pisano di Giovanni Pisano. Intanto nel chiostro del Carmine, Masaccio
 
dipinse un affresco monocromo la Sagra con tanti ritratti dei personaggi radunati in occasione della
 
cerimonia di consacrazione della chiesa avvenuta nel 1422. Le caratteristiche dell′opera dominate
 
dal verismo dei ritratti furono probabilmente stimolate dai ricordi freschi di tanti ritratti osservati nei
 
diversi strati della tomba di Arrigo VII.
Nell′estate del 1427,Masolino torno?a Firenze da Ungheria,e i lavori della Cappella Brancacci
 
si ripresero energicamente. Ma prima di iniziare una serie di affreschi del secondo ordine,Masolino
 
dipinse San Pietro,e Masaccio,San Paolo alla Cappella del Crocifisso. San Paolo di Masaccio era
 
un vero ritratto di Bartolo di Angiolino Angiolini visto da sotto in su?,quasi come i ritratti osservati
 
da sotto del primo piano della tomba imperiale pisana.
Tra gli affreschi eseguiti dai due nel 1427,assai singolare e importante era quella sulla parete
 
sopra l’altare e sotto la finestra,raffigurante il Crocifisso di San Pietro (Masaccio)attorniato dalla
 
decorazione in forma di pilastrini raffiguranti girali di acanto e in forma di tondi raffiguranti teste di
 
uomo e di donna(Masolino). Penso che l′insieme di queste parti si parta dall′entita?artistica dell′
Altare di San Bartolomeo a Pisa,munito di una finestra e di due statue di committenti e circondato
 
dalle due colonne appunto raffiguranti girali di acanto.
In ogni modo i riflessi della tomba imperiale pisana sugli affreschi della Cappella eseguiti dai due
 
dopo il 1427,cioe?del secondo e del primo ordine,sono forti,cominciando dagli stessi ritratti veristici
 
sparisi qua e la?,maggior parte capolavori di Masaccio. Ma la composizione principale del Tributo
 
con al centro Cristo accerchiato dagli Apostoli e?di chiara derivazone da quella del primo piano della
 
tomba pisana occupato dall′Imperatore circondato dai cortigiani. Poi il fatto di raffigurare con
 
figure piu?grandi le scene del secondo ordine rispetto alle figure del primo ordine e?segno peculiare
 
della contemporaneita?di esecuzione di due ordini,ed e?un riflesso dell?insieme della tomba di Arrigo
 
VII,in cui statue del primo piano erano piu?grandei di quella del pianterreno.
Gia?il Longhi opino?che l′acuto realismo degli affreschi masacceschi alla Cappella Brancacci con
 
il verismo dei ritratti,e dei corpi umani e con gli effetti naturalistici di paesaggi,tutto in contrasto
 
tra luce e ombra, doveva derivare dall′intresse specifico su Purgatorio dantesco. Ma come mai
 
accadde tale effetto dantesco proprio nei lavori masacceschi dopo il suo ritorno da Pisa? L′interesse
 
specifico per Dante da parte di Masaccio doveva essere nato a Pisa,quando lui guardo?,insieme a
 
Brunelleschi,intenditore profondo del mondo dantesco,la tomba,di Arrigo VII,il cui protagonista
 
era proprio quella figura carismatica con la quale il sommo poeta vagheggio?la realizzazione della
 
pace e dell?utopia terrestre. Appunto il canto XXX del Paradiso era dominato da quella figura dell′
Alto Arrigo. Masaccio, all′inizio del 1427, subito dopo il ritorno da Pisa, doveva dedicarsi alle
 
letture delle opere dantesche,e quando si riprese ad affrescare la Cappella con Masolino,gia?ricca era
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 la comprensione della Divina Commedia. Il suo bagaglio culturate era tanto pieno e maturo da
 
conferire alle nuove opere,gli effetti realistici e naturalistici dominati da vivi sensi umani,terrestri e
 
drammatici,mai raggiunti fino allora da nessun altro pittore.
１．マゾリーノ作カルネセッキ祭壇画
1424年マサッチョはフィレンツェの聖ルカ画家組合に入会している。その頃には 1423年 1月 18
日、マサッチョに一年遅れて医薬業組合に入会していた同郷の画家マゾリーノ（1383年生れ）を充
分知っていた筈である。ヴァザーリはマサッチョをマゾリーノの弟子とするが（1）、プロカッチが
述べるように同郷のよしみで実は以前からマゾリーノの工房を見知っていたことも考えられよう
（2）。1424年フィレンツェはペストに襲われた。そのためたとえばギベルティはヴェネツィアに向
かっている（3）。そしてマゾリーノはペストを逃れる形でエンポリの洗礼堂や聖ステファノ教会内
のフレスコ画を作成（4）、ちなみに同教会内の十字架の同信会礼拝堂フレスコ画は 1424年 11月 2日
に完成されている（5）。エンポリでの一連の制作を終え 1425年に入るとマゾリーノはフィレンツェ
に戻って来る。そこでマサッチョとの一連の共同作品が生れて行くのである。
フィレンツェのサンタ・マリア・マッジョーレ教会のカルネセッキ祭壇画はマサッチョのものと
してヴァザーリにより紹介されたが（6）、プレデッラを伴う三翼画であった。中央パネルにノヴォ
リで発見され 1923年トエスカにより発表されて間もなく盗まれ、今日なお行方の分からない「玉座
の聖母子」（図 5）（7）、右翼としてセッティモの聖ジュリアーノ教会で発見された「聖ジュリアーノ」
（図 6）（8）、左翼には聖カテリーナが描かれていた（9）。そして作制は通常 1425年として考えられ
ている（10）。
ヴァザーリによるとカルネセッキ祭壇画の設置された礼拝堂にはやがてその上方にパオロ・ウッ
チェッロのフレスコ画「受胎告知」が見事な遠近法的処理のもと描かれ、又ヴォールト天井には同
画家のフレスコ画「四福音書記者」が施された（11）。
さてマゾリーノによる三翼画の右翼パネル画「聖ジュリアーノ」（図 6）はピサの皇帝ハインリッ
ヒ七世の墓（図 1）第一層内、聖バルトロメオの祭壇上の三体の丸彫彫刻に於る右側のフランチェス
コ・デッラ・ファジョーラ像（図 4）を彷彿とさせる堂々たる彫塑的ポーズによっている。又玉座上
の聖母子を中心とする三翼画を、皇帝座像を中心とする廷臣立像群（図 3）からなる帝墓の第二層の
反映とすると、「聖ジュリアーノ」は計六体表わされていた廷臣のうちとりわけ騎士然とした男性像
の反映として映じて来るのではなかろうか。ピサでは同彫刻群の置かれたレヴェルの上方左右に「受
胎告知」群が登場していた（図 1）が、まさにその反映としてカルネセッキ礼拝堂内上方部にはウッ
チェッロによりやがて同テーマのフレスコが施されることになったのであろう。尚ヴォールト天井
の四福音書記者の姿はピサの聖バルトロメオの祭壇にて三体の立像を支えた基台部になされた浮彫
の「四福音書記者」の反映として認められる筈でもある。
そもそもマゾリーノの師スタルニーナ（12）が皇帝ハインリッヒ七世の墓へ関心を抱いていたこ
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とは 1406年ピサの実景をフィレンツェのグエルフ党本部の正面壁に描いており、ピサを実際良く
知っていたこと（13）、又これ迄考察した如く、その諸作品に於て直接的に帝墓から来る構成要素を
数多く採用していること（14）から明白である。それ故師スタルニーナを介してマゾリーノは芸術
上の重要な祖型としての帝墓の意義を早くより認識していた筈である。そして彼は 1424年、エンポ
リに於ける長期滞在の日々にあって率先してピサへ出向き、「奇跡の広場」に集うるモニュメント群
を見極め、当然大聖堂中央アプス部に君臨する帝墓に対しても鋭い分析を行ったものと思われる。
たとえばその力強い三層構造からなる建築スキームの記憶は後日、カスティリオーネ・オロナの壁
画、「聖母の結婚」場面の神殿の姿（図 7）（15）に蘇るのであろうし、又聖バルトロメオの祭壇上の
水平状に等間隔で立つ三人物像の印象的スキームはローマで 1432年、ジョルダーノ・オルシーニ邸
の壁画として施した「著名人達」の構図中、しばしば採用されたことがそれらをコピーしたレオナ
ルト・ダ・ベソッツォ作の写本画（図 8）等（16）を通じ理解されて来るのである。いずれにせよ 1425
年マゾリーノにとり初のモニュメンタルな祭壇画として実現されたフィレンツェのカルネセッキ祭
壇画は、前年彼が恐らく実見したピサの帝墓を多大に意識して形成された三翼画である可能性は極
めて濃厚なものとなるであろう。
ところでヨアンニデスは「聖ジュリアーノ」の下に存在したプレデッラはヴァザーリの証言にも
かなう如く、ホーン美術館蔵のマサッチョ作「両親を殺すジュリアーノ」であるとし、カルネセッ
キ祭壇画の共作説を打ち出している（17）。しかもマゾリーノによる「聖母子」が恐らくカルネセッ
キ家の発注のもと 1423年マゾリーノが作成した「ブレーメンの聖母子」（18）に近似することから
も、三翼祭壇画自体の制作年を 1423年頃としている（19）。仮にそうだとすると、マゾリーノとマ
サッチョの共作がブランカッチ礼拝堂に於ける以前に行われていたことになる。いずれにせよ 1423
年はエンポリ行き以前であり、従って私見ではマゾリーノがピサの帝墓を仔細に分析する以前とな
り、既に帝墓の影響をかなり見極められる作品「カルネセッキ祭壇画」の制作時としては無理があ
り、やはりそれは 1425年とすべきものと思われる。
２．1425年、ブランカッチ礼拝堂のマゾリーノとマサッチョ
マゾリーノがカルネセッキ礼拝堂祭壇画作成中の 1425年、彼はフィレンツェを代表する絹商人、
そして外交官のフェリーチェ・ブランカッチよりカルミネ教会の同家所有の礼拝堂の壁画製作を受
注する（図 9）。1423年フェリーチェはエジプト大使の使命を果たし、フィレンツェに帰国していた。
1700年代にヴィンチェンツォ・メウッチにより新たなフレスコ画「カルミネのマドンナ」が施され
てしまったヴォールト天井部の「四福音書記者」によりマゾリーノは作成を開始し（20）、その下の
ルネッタの層へと移り、同層をマサッチョの参画を得て完成した。そして同 1425年 9月 1日には傭
兵隊長ピッポ・スパーノの活躍するハンガリーに赴いている（21）。礼拝堂壁画の下から第三層目を
形成する左右の対峙する大ルネッタは「聖アンドレアと聖ピエトロの召命」及び「使徒達の小舟」
であり、いずれもマゾリーノの作であった。奥の窓の左右に近年シノピアが発見された「小羊の群
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をキリストから託される聖ピエトロ」及び「聖ピエトロの後悔」が描かれ、後者をマサッチョが担
当していた（22）。そして礼拝堂の壁画の第二層以下がマサッチョ及びマゾリーノによりフレスコ画
化されるのは 1427年からのことなのである。
３．マゾリーノ及びマサッチョ作「聖アンナと聖母子」
フィレンツェの聖アンブロージョ教会の為のパネルであった「聖アンナ及び聖母子」（図 10）（現
ウッフィーツィ蔵）は 1424年頃マゾリーノに発注された後マサッチョの協力を伴って完成したもの
と在来より考えられて来た（23）。しかし 2002年のアレッサンドロ・チェッキの研究（24）により、
その位置づけが大いに変貌したと言える。即ちフェリーチェ・ブランカッチに絹織物を納めていた
絹製品の製作家ノーフリ・ダンニョロ・デル・ブルット・ボナミーチ（25）が、ブランカッチ礼拝
堂で壁画制作中のマゾリーノ、マサッチョ両名に聖アンブロージョ教会内のボナミーチ家礼拝堂祭
壇の為の単独パネル画として製作を託したものであろうとし、たとえば画中に表された天使のかか
げる絹織物の見事さは、絹製品作者である発注者との関連を示すものであると解釈された。又作品
は三連画の大きさを誇るものではなく、元々単一のパネル画であったとされたのである（26）。
同作はヴァザーリによりマサッチョによると見なされたが、正しくもダンコーナ、リンドベルク
そしてロンギによりマサッチョ・マゾリーノの協働作品と看破された（27）。マゾリーノが「聖アン
ナ」、及び玉座の周辺に立ち豊かな刺繡を施こされた幕を持つ天使達を優美、国際ゴシック的繊細さ
で仕上げた一方、マサッチョはそこから影響されることなく、既にサン・ジョヴェナーレ祭壇画で
示した彫塑性、空間性、幼児キリストの裸体性から成る作風を展開、又ジョットへの多大の関心を
押し進め極めて前衛的な「聖母子」としている（28）。
さて当作の如くいわゆる「メッテルツァの聖アンナ」の図像形体を示す「聖アンナ及び聖母子」
のトスカナに於ける最古の絵画作品は、ミースによるとプリンストンの美術館蔵、フランチェスコ・
トライーニの恐らく 14世紀半ばと思われる（図 11）作である（29）。そしてミースやサルミはウッ
フィーツィ在の作につき同作との関連を指適する（30）。背後にひかえ、前方の聖母子を守る聖アン
ナは特にその正面性を強調し、ひときわ大きく表わされている。ミースはケルンにある。同作のコ
ピーと思われる 14世紀末の作品で、聖人立像が描かれた左右両翼を伴う三翼画をも紹介しており
（31）、トライーニの作が元々同様形体の三翼画であった可能性も高い。こうしたピサに存在してい
たトライーニ作の一大原型から発する表現様式の祭壇画が、ピサ派ならびにピストイア派によりそ
の後推進されて行く。現在パレルモの教区美術館にあるピサ派の画家ジェーラ（ヤコポ・ディ・ミ
ケーレ）の 1387年のものは三翼画でやはり左右両翼に一聖人ずつが登場する（図 12）（32）。又ペッ
シャの聖フランチェスコ教会にある、かつてはミースをはじめルッカ派のアンジェロ・プッチネッ
リのものと考えられて来たが（33）、昨今ピストイア派のナンニ・ディ・ヤコポ作の 1404年以降の
ものとされるものも（34）、三翼画であり左右両翼にはこの度はそれぞれ二聖人の立つ姿を描いてい
る（図 13）。いずれの三翼画も中央の玉座上の聖アンナの律儀な正面観、中心方向に向いやや斜め向
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きのポーズをそれぞれ示す聖人立像の配置によってヒエラルキー性の感覚みなぎるモニュメンタル
な作となっている。そしてミースはいずれの作についても現ウッフィーツィ在のパネル画への影響
を示唆しているのである（35）。ところでペッシャの作（図 13）では聖アンナの右の手が前方へかか
げられる点、又左右両端のチマザに「受胎告知」が描かれる点により、皇帝の座像を囲む延臣立像
群からなるピサの帝墓の第二層（図 3）、並びにその上の「受胎告知」の彫像が想い浮かばれるが、
聖アンナの座する玉座の背後に絹織物が描かれ、その荘厳さからは帝墓の石棺上の皇帝横臥像が示
す見事な刺繡をされた絹の胴衣（図 2）、そしてそれを迎えた寝室の壁面に施されたであろう「天使
が引くカーテン」のフレスコ画について想起させられるのでもある。ペッシャの見事な金地と色彩
性の輝きを誇る三翼画に於ける絹織物の表現は、マゾリーノ及びマサッチョへの祭壇画の発注者、
フィレンツェを代表する、絹織物の制作者であり、当時豪華な製品の売却に各地を旅したノーフリ・
ダンニョロ・デル・ブルットをかねてより魅了していた筈なのである。それ故その中央翼には表わ
されていないが、左右の翼上の額部のトンドで小さく出現する天使のモティーフをもとり込み、「絹
織物を広げ持つ天使達」を伴なう単一のパネル画「メッテルツァの聖アンナ」（図 10）の作制を依頼
したのだと思われる。
ウッフィーツィの「メッテルツァの聖アンナ」にはしかしその他、幾つかの芸術作品より影響が
あることも事実である。
1343年の聖アンナの日の「アテネ公追放」に感謝する意味で、オルサンミケーレを中心に高まっ
た聖アンナ信仰を反映し、1344年には同所に早くも「聖アンナ」の絵画がとりつけられた（36）。や
がてそれに代るものとして 1358年以降、木製彩色像が設置される。現在バルジェッロ美術館に収め
られているものである（図 14）（37）。しかし同木彫では完全にアンナの膝の上に聖母が腰をかける
が、ウッフィーツィのパネル画では聖母はアンナより離れ、玉座の手前に腰かけている。さらに同
画でら聖アンナと聖母はほぼ等しい大きさである。木彫では聖アンナは巨大で、床までその衣を示
されるのに対し、聖母は小さく、その足先が母の下肢の中途の位置迄にしか達しないのとは異なっ
ている。それ故木彫のパネル画への影響はとぼしいことになるが、幼児キリストが半裸である点は
マサッチョのそれの全裸の表現に影響を与えた可能性が存在するのである。「メッテルツァの聖アン
ナ」に於ける幼児キリストの裸体表現で言うのであれば、しかしピサに存在していた透明な衣を下
半身にまとっただけのトライーニの作からの影響も大いに考えられるであろう。
ところで今私にはトライーニの作の原点には、ピサ洗礼堂外部上方のジョヴァンニ・ピサーノ作
の巨大大理石像「聖母子」（図 15）（38）に於ける母と子の表現が存在していたものと思われる。ト
ライーニの聖アンナの正面性を強調した巨大な存在感、目を大きく見開いた表現、両手のポーズ、
聖母がアンナの膝の上に乗るか否か決して定かではない点などにより、それはジョヴァンニ・ピサー
ノの巨大な母と子の像の基本構成に共通するものを見ることが出来るからである。そしてマゾリー
ノ及びマサッチョのパネル画に於ける聖アンナの左右の手のポーズ、とりわけ彼女の左手が右手よ
りやや高位置に来ること、又その左手が水平にさし出されることはジョヴァンニの大理石像の聖母
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のそれに通じると言え、マゾリーノがピサでトライーニ作「メッテルツァの聖アンナ」の原型とし
て見定めたジョヴァンニの石像の姿を勘案しつつ、自らの描く「聖アンナ」にそれを反映したもの
と考えられるのである。そしてかかる芸術選択は当初からマサッチョとの共通理解に基くものでも
あった筈であり、そうであればこそマサッチョの担当した「聖母子」の部分もジョヴァンニ・ピサー
ノの大理石像に於る聖母とキリストの関係のごとく、背後のアンナから離れた感覚を強調するもの
になったのだと思われるのである。
一体マサッチョが当作でピサ彫刻の傑作類から数多く教示を受けたことは大いに考えられると思
う。ピサ洗礼堂のニコーラの説教壇のカリタス像の示すヘラクレスの如き裸体の童児（39）、ティー
ノ作の現トリノ在の聖母子の幼児キリストのはつらつとした半裸表現（40）はマサッチョの幼児キ
リストの生命感みなぎる裸体性に通じ、又聖母マリアの膝から下、衣の三次元的奥行き表現の力強
さはジョヴァンニの巨像に於けるキリストの衣のそれに回帰するものと言えるからである。
既にサン・ジョヴェナーレの祭壇画への考察で見た如く、1422年以降ピサ芸術の偉大さについて
はブルネッレスキ、ドナテッロとの密なる交流の中でマサッチョにその情報がもたらされていたが
（41）、今マゾリーノはマサッチョとの関連を深める中でもピサは共通話題となり、いずれ間もなく
それはマサッチョ自身を自発的にピサに赴かしめ、同地の芸術の分折を展開する機をもたらすに
至ったものと思われる。一つの可能性としては両者の交友関係が既に密なるものとなっていた筈の
1424年、エンポリのマゾリーノの仕事ぶりを見に行った折に足をピサまでのばしたということ、あ
るいはその際両者が連れそってピサ行きを試みたということすら考えられるのではあるまいか。と
もあれマサッチョがエンポリのマゾリーノの作を見たのは確かなことと思われる。エンポリの洗礼
堂のフレスコ画「墓に於けるキリスト」（ピエタ）（図 16）の上方のトンド内にヴェールで顔を覆っ
た女（シビッラ？）が頭骸骨を持つ姿が小さく描かれ（42）、それは人間の不可避的な死について象
徴するものと思われるが、恐らくそれへのマサッチョの反応としてフィレンツェのサンタ・マリア・
ノヴェッラ教会の「聖三位一体」（図 17）で、マゾリーノ流の弱々しい頭骸骨表現ではなく、圧倒的
にリアルな等身大の全身像としての骸骨表現をなし、死の象徴像とするからである。
いずれにせよ今日ウッフィーツィ在のパネル画「聖アンナと聖母子」（図 10）は当初よりマゾリー
ノ、マサッチョ、そしてパトロンの絹織物製作者の合議上、構図、内容が決せられた。それは 1200
年代後半のピサ派彫刻、又 1300年代ピサのティーノの彫刻、そしてピサ派やピストイア派の絵画の
卓越せる部分を取捨選択、統合して生み出された傑作であり、小規模な作でありながらそこにはや
はりピサの皇帝ハインリッヒ七世の墓から来るものが壮麗なモニュメント性への息を吹き込んでい
たことが明らかになるのである。
４．マサッチョ作ピサの祭壇画
恐らくマゾリーノがハンガリーに到着した後、マサッチョがサンタンブロージョ教会のパネル画
を共作として完成したのは、1425年の暮ごろのことであったろうか。やがてマサッチョのもとにピ
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サのカルミネ教会の祭壇画作成の発注がもたらされることになる。1426年 2月 19日から彼が同作
にたずさわる記録が続き、12月 26日それは完成（43）、さらに 1427年 1月まで現地で作品の設置作
業に立ち合ったであろうことが判断されている（44）。ピサの公証人、そして大聖堂の重要役職「オ
ペライオ」としても活動するジュリアーノ・デッリ・スカルシによりピサのカルミネ教会内、同家
の墓を伴う礼拝堂の祭壇画としてマサッチョに託された作につき、1977年、フォン・タウッフェル
はジュリアーノ自身の残した記録にもとづき精緻な研究を行っている（45）。まず礼拝堂内で墓を近
くに伴う祭壇は大理石の建築的部位、とりわけ一対の大がかりな柱と、それが支える家紋を施した
アーチ構造に守られ、アレッツォの聖ドメニコ教会のドラゴマンニの祭壇の如きスケール感、荘厳
さを誇っていた（46）。そして祭壇画は祭壇の本体を含み床から 8⅔ブラッチャ、即ち 511センチの
高さに迄達し、これ又大いなるスケール感を訴えるものであった（47）。当時、ジュリアーノの発注
した同家礼拝堂の整備事業ではピサ大聖堂のそれにたづさわって来た重要な芸術家の家系の人物、
ピッポ・ディ・ジョヴァンニ・ディ・ガンテが采配をふるい、礼拝堂内の墓石をはじめ床の装飾に
も関連し、とりわけ祭壇の大がかりな大理石製枠組を担当したことが明確となった。ピッポのおじ
は大聖堂の主任棟領として活躍したルーポ・ディ・ガンテであった（48）。そしてピッポの息子がロー
マでやがてドナテッロとも共作するイザイア・ダ・ピサであり（49）、その又息子がジャン・クリス
トフォロ・ロマーノとなり、名だたる彫刻家の家系を形成して行くのであった。発注者、そして受
注者がピサ大聖堂関係の人物であることからもマサッチョの祭壇画を迎える礼拝堂及び祭壇の根底
にピサ大聖堂内の壮麗で大がかりな総合的芸術作品、かの帝墓（図 1）への大いなる視線が存在した
ことをまずは予感させられるのである。
さてマサッチョが同祭壇画制作中の 1426年、ドナテッロはピサに滞在し、やがてナポリへ送られ
るリナルド・ブランカッチの墓を作成中であった（50）。そして当時ブルネッレスキもピサに滞在し
ていた（51）。ドナテッロは 1426年、マサッチョ関連の支払いに二回登場してさえいる（52）。そこ
でドナテッロ及びブルネッレスキの側から友人マサッチョの新作作制に対し芸術上の示唆、サン・
ジョヴェナーレ祭壇画以降はマサッチョがマゾリーノとの関係を深める中、直接にはとだえていた
関係を再び活発化させたことが考えられる。それ故にもブルネッレスキ、ドナテッロ、マサッチョ
の三者が連れそう中、直接的にピサ大聖堂で見た皇帝ハインリッヒ七世の墓の、新鮮な芸術的メッ
セージがカルミネ教会祭壇画に及ぼした影響には大なるものがあったと思われる。とりわけ同帝墓
が祭壇を下方に含み、両側を柱で、又上方をアーチ状形体で守られる大理石作品であり、かつ又樽
型天井内の墓本体ではフレスコ画を伴い、塗金や彩色も大いにとり込んだ絵画的作品であったこと
（53）、又祭壇奥の開閉自在式窓の存在は祭壇画をイメージアップさせるものであったこと（54）等
がマサッチョの新作祭壇画の設置される空間との類似性としてまずは画家の注目を引いたというこ
とが考えられるのである。
では以下皇帝の墓から発することとなった筈の祭壇画への影響について論じてみたい。フォン・
タウッフェルの研究成果の一つは同祭壇画に於てロンドン在の聖母子画パネル（図 18）をはさんで
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いた左右のパネル画、そこにヴァザーリにより伝えられる聖ピエトロ、洗礼者ヨハネ、聖ジュリアー
ノ、聖ニコーラが描かれていた（55）のは、デッリ・スカルシ家関連の人物の守護聖者達であるか
らという点を明確にしたことである（56）。例えば聖ニコーラはジュリアーノの父ニコーラの守護聖
人であり、発注者ジュリアーノを反映する聖ジュリアーノは当然登場していたのである。こうした
ことはピサの帝墓の祭壇が、亡き皇帝の守護聖者としての聖バルトロメオ像を中心に、モニュメン
トの発注者父子の守護聖者像、例えばフランチェスコ・デッラ・ファジョーラにとっての聖フラン
チェスコ（図 4）を示していたことを想起させるものがある。
祭壇画の再構築図としてはサルミ案（図 19）（57）以来、シェアマン（図 20）（58）、フォン・タ
ウッフェル（図 21）（59）、そして昨今はベルティとフォッジ（図 22）（60）の案が一般に知られて
いるが、シェアマン（図 20）のものの優れた特質は、ベルリン在の聖母子パネル下方に、隣接する
パネルに描かれていた筈の像の影が映じていることから、別途に二体のかなり大きな天使の立ち姿
を再構築図に加えたこと、即ち玉座の聖母子を囲んでは計八体の立像が存在した点を示したことで
ある（61）。そしてピサ、サンミケーレ・イン・ボルゴ教会のタッデオ・ディ・バルトロ作祭壇画を
参照し、主層部三パネル間を区切る枠を設けず、祭壇画をパーラの状態とし、「聖なる会話」形式を
強調するものとしたことである（62）。巨大な玉座上に君臨する中央の聖母を挟み、左右対称的に展
開する計六体の大きな人物の立ち姿はまずもってティーノ作帝墓の第二層の反映と考えられるであ
ろう。そして聖母子の玉座の手前及び背後の計四本の小天使を含めた全体の円環的構図の発展とし
て、実はこの後フィレンツェ帰還後のマサッチョの傑作、ブランカッチ礼拝堂の「貢ぎの銭」（図 32）
が形成されて行くものと思われる。ヴァザーリはさらに多数の聖人の姿が上方に存在し最上層中央
の「キリスト磔刑」（図 23）のパネルを囲んでいたと証言している（63）。立像を示す小パネルがベ
ルリンに四つ存在し（図 24）、それより大きなパネルで半身像ないし 2/3身像を表わすものとしてピ
サの「聖パオロ」（図 25）、マリブの「聖アンドレア」（図 26）が現存するが、本来小パネルが計八
体、中型パネルの聖人像が計四体存在していたとすると計十二体となり、これは皇帝の墓で石棺に
十二使徒が浮彫されていたことから来る数と考えられるであろう。又計四体の中型パネルの存在は
聖バルトロメオの祭壇上の福音書記者像の数に一致する訳でもある。いずれの再構築図も祭壇画は
基本的には、プレデッラ部を入れ三層性を示さんとし、帝墓全体の、上方に高く伸びた三層構造に
通じている。又聖バルトロメオの祭壇を含む帝墓第一層が、下から四福音書記者の層、聖バルトロ
メオ及び発注者の層、そして墓の本体的部分という三層から成っていたことに対しても祭壇画はと
りわけ第二層で発注者の守護聖人を表わし、又最上層をキリストの死の強調たる磔刑図で冠するこ
とにより一致するのである。
シュマルソ （ー64）、サルミ（65）、ボルソーク（66）によりピサ派彫刻がピサ到着後のマサッチョ
に与えた影響について強調されて既に久しい。玉座上の聖母子及びプレデッラの三王礼拝図（図 27）
の聖母子はピサ洗礼堂上のジョヴァンニ・ピサーノの聖母子（図 15）からの影響（67）、又中型パネ
ル「聖アンドレア」はやはり洗礼堂上のジョヴァンニの予言者像に比べられている（68）。さらにパッ
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ロンキは聖母の荘重だがやや疲れ、理想化されない表情に、ニコーラ、ピサーノの説教壇の人物像
から来る影響を読みとってもいる（69）。又フォン・タウッフェルは聖母の玉座（図 18）の前面にピ
サ大聖堂のボナンノ・ピサーノの門扉で多用されたバラの花の装飾モティーフの介入を認めている
（70）。これに関し私は玉座上の聖母子表現とのより直接的関り合いがあるということからも、同大
聖堂内のティーノ作聖ラニエリの墓（図 28）のレリーフの縁部が大がかりにバラの花のモティーフ
を展開したこと（71）がら来る影響を認めたく思う。そして又フォン・タウッフェルが玉座の基壇
に示された波状紋的モティーフに関し、古代ローマの石棺芸術にしばしば登場すると正しくも見定
めた点に関しては（72）、私はピサ大聖堂正面壁にくり込められた建築家ブスケートの墓（図 29）、
1100年代に古代石棺を再利用のものの反映と見るべきと判断し、いずれにせよピサ祭壇作成に関
し、総じてピサ大聖堂をとり巻くロマネスク、ゴシックの一連の代表的彫刻作品へのマサッチョの
鋭い視線を認めさせられるのである。そして左右対称的、重層化され、祭壇部を含め５メートルを
越す力強い建築特質から成る全体構成の中、ヴァザーリも讃辞を送ったように生き生きした肖像性
にたけ、彫塑的特質を存分発揮させたピサ祭壇画、ピサ大聖堂をとりわけ良く知る人達により発注
され完成された総合芸術の範としての祭壇画は、作者マサッチョのピサに於けるドナテッロ、ブル
ネッレスキとのコンタクトからしても、同様特質を既に一世紀以上前より提起しフィレンツェ絵画
世界にもジョット以来常に有効な刺激を提供していた、かの帝墓、ピサ大聖堂の最も聖なる部位、
即ち中央アプス部に君臨し続けていたかの帝墓から来る影響の大きさについて、格別認識させられ
るのである（73）。そしてこのマサッチョの長期に渡るピサ滞在を通じ丹念に見極められた皇帝の墓
の特質は、フィレンツェ帰国後の彼の作風展開にとり、益々大いなる意味を発揮するものとなって
行くのである。
５．1427年、マサッチョ作「サーグラ」及び「男女裸体画」
1427年 2月にはマサッチョはピサ祭壇画より解放され、フィレンツェに戻っていた筈である。
1426年 10月 15日、ピサでの事業展開中、他の作品に一切手をつけないことを誓約させられていた
が（74）、当時最大に気がかりなこととしてはフィレンツェに残して来たブランカッチ礼拝堂の壁画
制作の件があった。ピッポ・スパーノは 1426年 12月 26日急死し、マゾリーノが彼と交していた 3
年間の雇用契約は突序終了することとなったが、尚もマゾリーノはしばらくハンガリーに滞在し続
けたことが、1427年 7月 12日、マゾリーノの父のカタスト記録から判明している（75）。ところが
7月 20日、ピッポ・スパーノの相続人がフィレンツェの銀行を介し、マゾリーノに支払われるべき
金額を定める基本方針が定められ（76）、翌年 1428年 1月 16日にマゾリーノのピッポにつかえた期
間 16ケ月にもとづき具体額が 360フィオリー17ソルディ18デナーリと確定されるのを我々は知っ
ている（77）。いずれにせよマゾリーノがとりあえず中途に残して来たブランカッチ礼拝堂の壁画制
作に再び立ち帰る機運は 1427年夏以降にわかに高まったと言えよう。そしてプロカッチも考えるよ
うに、同年の秋にはもう既に彼はフィレンツェに帰還していたものと思われる（78）。フィレンツェ
53ティーノ作皇帝ハインリッヒ七世の墓のルネッサンスへの影響〔XV〕15世紀フィレンツェ絵画―その 5―
に帰還後も銀行より金額をおろさなかったのは、ブランカッチ礼拝堂の事業に再び従事すれば当面
大金を必要としなかったからであろう。それ故にも、1428年 1月に具体額が確定した後もそれをお
ろす時をひき延していたものと考えられる。そして同年前半中にローマ行きを決意し、遂に 5月 11
日、70フィオリーノを引き出し、その直後ローマへと向ったものと思われる（79）。
マサッチョの 1427年、フィレンツェ帰還後の初仕事は、カルミネ教会回廊に於ける緑色のモノク
ロムによるフレスコ画「サーグラ」であったと思われる。1422年 4月 19日の同教会献堂式に集う
フィレンツェの代表的市民の行列を描いたが、その後 16世紀末、修道院の改築に当り取り壊されて
しまった。しかしミケランジェロのものをはじめコピーの素描が数点（図 30）伝えられている（80）。
ヴァザーリによるとそこに表された市民の中にはブルネッレスキ、ドナテッロ、マゾリーノ等芸術
家を含み、ブランカッチ家の人間、又ニコロ・ダ・ウッツァーノ、ジョヴァンニ・メディチ、、バル
トロメオ・ヴァローリ等そうそうたる面々が登場した（81）。マサッチョがピサの帝墓で見極めた
ティーノと同時代に生きた人物の具体的肖像を追求しての世俗的芸術の斬新さにも刺激され、今数
年前実際にマサッチョ自身が立ち合った式典の記憶をたどる中、5、6名よりなる列がいくつも平行
的に行進して行く様子を描き分けたのであろう。コピーによると彼らは当世風の衣裳をまとってい
るが、いずれも豊かに脹らんだ輪郭を示し、装飾性を廃し、衣のひだの単純に垂下する様はピサの
帝墓の第一層及び第二層の各立像の肖像を彷彿とさせるものがある。通例「サーグラ」は、献堂式
のあった直後の、マサッチョの最初期の作として認める研究者が多いのであるが、これ迄も 1427年
説がデル・ブラーヴォ（82）、スパイク（83）等により唱えられていた。皇帝ハインリッヒ七世の墓
からの影響の強さからしてピサより帰国後のマサッチョの作という点は確かなものがある筈であ
る。当作をかわきりとしてこれ以降マサッチョは具体的肖像のレアリズムを強調する特質を発揮し
て行った筈である。幾つかマサッチョの作なるものと考えられる単独の肖像パネル画が存在してい
るが（84）、1427年以降の作である可能性、いずれにせよ「サーグラ」以降の作である可能性が高い
と判断されよう。
ピッポ・スパーノの死の報はやがてフィレンツェにも届き、マサッチョはいずれ近い日にマゾリー
ノが自らと力を合せブランカッチ礼拝堂のフレスコ画の残された部位を完成される為、ハンガリー
から帰還すると確信しつつ 1427年の前半を送っていた筈である。礼拝堂奥の窓の下、祭壇上の重要
フレスコ画「聖ピエトロの磔刑」や第二層、礼拝堂の入口部の左右にアダムとイヴの原罪に関する
場面を描くことをはじめとして、既に第一層、第二層の多くのテーマはマゾリーノの 1425年 9月に
ハンガリー行きを前に概略として決定されていたと思われる。ヴァザーリはマサッチョがピサから
戻った後、まるで生きているかのような男女の裸体画を板絵としてなし、パッラ・ルチェッライの
所有になっていると述べているが（85）、サルミの指適するようにブランカッチ礼拝堂のマサッチョ
の傑作「楽園追放」のアダムとイヴの裸体表現（図 31）につながる見事な生命感、彫塑性からなっ
ていたものと思われる。そして恐らくやがて自らに託されるフレスコ画への試作品としてのテンペ
ラ画を作成したものと思われる。「楽園追放」のイヴは、プラクシテレスの開始したアフロディテの
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タイプにさかのぼるものとしてジョヴァンニ・ピサーノがピサ大聖堂内説教壇で表した「慎重」の
裸婦像に影響されていることがサルミ等により指適されている（86）。いずれにせよヴァザーリの時
代、ルチェライ家の所有するところのものとなっていた秀れた板絵の存在も、これ又ピサーノ派彫
刻へのピサ祭壇画以来のマサッチョの関心ぶりを示し、ティーノの帝墓を含んだピサ派の彫刻世界
全体から来るもののマサッチョへの影響の大きさにつき、あらためて認識させると言えよう。
６．マゾリーノの1427年フィレンツェ帰還とブランカッチ礼拝堂の両画家
プロカッチによると 1427年夏にマゾリーノはハンガリーから戻り、マサッチョとブランカッチ礼
拝堂のフレスコ画の第二層を作成したとしている（87）。尚ベルティをはじめ大かたの研究者は第二
層迄 1425年中に作成されたとしているが、ロンギ、サルミ、デル・ブラヴォ等一部は「貢ぎの銭」
（図 32）のみは 1427年になされたとの説をとっている。マサッチョが作成した部分の時期設定に関
し第一層は問題なく、1427年説が大かたの見解となっている。かくの如く礼拝堂壁画に関し第二層
の制作時期は見解の分れるところであるが、我国では摩寿意氏も大かた支持した如く、プロカッチ
説をとりたく思う（88）。その理由は第一層、第二層全体の揺ぎなく統一された視覚的ヴィジョンの
存在であり、又私としてはそこに共通してピサの皇帝の墓から来る豊かな影響が反映されていると
見るからである。又「貢ぎの銭」「共有財の分配とアナニアの死」（図 34）のテーマはフィレンツェ
で 1427年施行された新税制「カタスト」を反映する点が在来より指適されている（89）。「貢ぎの銭」
が描かれる前の 1426年迄の段階では同所には宗教的に同様の意味を強調出来る「ピエトロに教会の
鍵を渡すキリスト」（90）が企画されたとも考えられ、新税制が決せられ登場したことにより急拠両
箇所の構図が定められた可能性を見てとりたく思う。尚パッロンキは壁画第二層の人物は大きめ、
第一層の人物は小さめ、しかもより精緻な遠近法的空間表現で描かれていると指適し（91）、このこ
とは前者の 1425年以前と後者の 1427年以降という制作時期の相違を示すものであるとしたが
（92）、まず両層に於ける描かれた人物の大きさの違いは、三層構造からなるピサの帝墓の第一層、
祭壇上の四福音書記者像、そして三肖像、又石棺前面の十二使徒のいずれの立ち姿もが第二層の皇
帝座像を囲む延臣群像に比べ小さいという特性の反映として又違近法の精密さの相違は帝墓の第一
層が祭壇奥に窓を持ち、第二層はそれを持たなかったことの反映として理解され、まさしくそれ故
にも礼拝堂壁画の第一層、第二層の 1427年以降の同時作成につき裏づけるものとして考えられるの
である。
かつてロンギはブランカッチ礼拝堂に於けるマサッチョ芸術のレアリズム――ルネッサンス絵画
の本格的確立となる基本特性、光と影、肉体表現、肖像性、景観等の強調による――にダンテの「神
曲」、とりわけ煉獄篇に於ける描写の現実性、地上性のレアリティーから来る影響を読みとった（93）。
しかし何故マサッチョのダンテへの関心が急拠ブランカッチ礼拝堂壁画作成時に開花する必要が
あったのであろうか。前年、1426年ピサ滞在中、マサッチョが幾度となく大聖堂中央アプス部で見
極めた壮麗なる墓の主人公、皇帝ハインリッヒ七世こそ、ダンテが生前地上に於ける理想郷の実現
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への夢を託した盟友であり、「神曲」の天堂篇の終盤を支配する主人公に他ならなかった。ヴァザー
リが証言するようにブルネッレスキはダンテ作品の優れた理解者であったが（94）、その彼がかたわ
らに立つ中、墓の幾多のダンテ的特性についても教示されたであろうマサッチョにとり、「神曲」の
関心はいやが応にも高まらざろう得なかったと思われる。それ故 1427年初頭、フィレンツェ帰還直
後の一時期、さしたる受注も未だない中、「神曲」をひもとく時間的余裕にも恵まれた筈である。か
くしてマゾリーノの帰還時、マサッチョに於けるダンテ理解はかなりのものに進展し、壁画第二層、
第一層に対し地上的レアリズムを強調し、又ピサの帝墓芸術の優れた特性を反映することはより必
然的なものになって行ったのだと思われる。
礼拝堂壁画第二層に於ける帝墓の直接的反映として、「貢ぎの銭」（図 32）の先に述べたキリスト
を囲む使徒達の円環状構図が挙げられるが、使徒達の中にはサルミによれば発注者フェリーチェ・
ブランカッチの肖像が描かれている（95）。第二層に於ける具体的肖像としてはさらに奥の壁「改宗
者の洗礼」（図 33）に於て、ピエトロの左後ろの当世風人物 2名の立つ姿が、より直接的にピサの帝
墓芸術の影響を示すものとして考えられる。昨今ヨアンニデスはそれが作品の発注者ブランカッチ
家に属する父子の像である可能性を読みとっている（96）。ピサの聖バルトロメオの祭壇上には帝墓
の発注者の傭兵隊長父子像が君臨していた。しかも同祭壇は背後の開閉式窓より差しこむ光をもっ
て聖霊を暗示し、聖三位一体の祭壇の意味合いをも発揮していた。ティーノによる具体的肖像芸術
をとり込んだかかる宗教概念の強調につき読みとったマサッチョは、フィレンツェで洗礼場面を描
くに際し、秘蹟を根底から支配する聖霊、そして聖三位一体の概念を示唆するものとして、ピサの
祭壇に於ける如く俗人の父子像を聖人像の近くに配し、一方聖霊の概念を示す像表現をあえてひか
え、その暗示として水と光の自然的表現をもって満したものと思われる。とりわけ父子の肖像の左
に隣接する窓からさし込む光を勘案しつつ描き、聖霊の象徴としての光を強調したものと思われる。
ヴァザーリはマサッチョがブランカッチ礼拝堂のフレスコ画作成に入るに際し、教会内で同礼拝
堂と対をなす位置の「十字架の礼拝堂」、やがて聖アンドレア・コルシーニ礼拝堂となる空間の角柱
に、マゾリーノの描く聖ピエトロと対峠し、聖パオロを描いたとしている。それはフィレンツェの
役人バルトロ・ディ・アンジェリーノ・アンジェリーニの肖像で、下方から見上げられた立ち姿、
見事な遠近法、写実性からなるものであった（97）。実際には 1427年後半、マゾリーノがフィレン
ツェに帰還し、久々ブランカッチ礼拝堂の壁画制作に乗り出すに際し、両画家は教会当局及びブラ
ンカッチの求めにより、その力量を示す場を与えられたのであるまいか。二人の描く各場面の内容
は既に最終的に定められていた筈であるが、発注者の肖像を含み具体的肖像性が強調されるテーマ
を授けられたのはもっぱらマサッチョであって、こうしたことからマサッチョの描く聖パオロには
具体的モデルがあてがわれたものと思われる。画家としてはピサの帝墓一階層、祭壇上のフランチェ
スコ・デッラ・ファジョーラ像が聖フランチェスコ、並びに子キリストをも意味した点にことさら
留意し、堂々たる迫真性の肖像作品としたであろうことは疑い得ない。その際同フレスコ画の施さ
れる角柱上の高い位置を配慮し、同聖人像はあたかも帝墓第二層の廷臣群像が大聖堂内で見られる
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時の印象をたどるかの如く、下から仰ぎ見られる見事な遠近法効果の図として示されたのであろう。
マサッチョ絵画に於る仰観図的展開は 1425年以前では登場しない。それはピサの祭壇画の頂を占め
た磔刑図で顕著なものを示すことと成った。そしてブランカッチ礼拝堂では第一層の画面の高位置
に描かれる司教座の聖ピエトロの座像（図 36）に於て一定の機能を果すことになる。又サンタ・マ
リア・ノヴェッラ教会の「聖三位一体」（図 17）でこれらの経験は極めて魅力的構図として結実して
行くのである。
さて具体的肖像性のマサッチョのフレスコ画に於ける展開につき、ブランカッチ礼拝堂の第二層
まで見て来たが、第一層に目を転じることとしよう。まず「共有財の分配とアナニアの死」（図 34）
に於てであるが画面の中心軸線上、ピエトロの手の後ろでひざまずく赤い法衣をまとう人物は、メ
ラーにより枢機卿リナルド・ブランカッチか同トンマーゾ・ブランカッチと考えられている（98）。
「影で病を治す聖ピエトロ」（図 35）では、ベルティは聖ピエトロと聖ヨハネの間のひげをたくわえ
た人物をドナテッロの肖像としている（99）。パッロンキは聖ヨハネ（ジョウァンニ）は顔がゆがん
でいるので、マサッチョの弟ジョヴァンニ（あだ名はロ・スケッジャ）の肖像であるとしたが（100）、
メラーはマサッチョ自らの肖像であるとしていた（101）。尚ヴァザーリは赤い頭巾をかぶった男の
姿をマゾリーノの自画像として見定め、芸術家列伝のマゾリーノの部の表紙の肖像に反映したので
ある（102）。
そして我々はブランカッチ礼拝堂に於てマサッチョが制作した最後の場面「テオフィルスの息子
の蘇生と司教座の聖ピエトロ」（図 36）中の見事な具体的肖像群へと到達することになるのである。
同画面に関してはヴァザーリによりフィリッピーノ・リッピの手の介入が後にあったことが伝えら
れているが、聖ピエトロがアンティオキアで総督テオフィルスの息子の墓に連れて行かれ、彼を蘇
生させたことにより、同地でキリスト教が広がり、司教として認められたことを描く中、信者とし
てマゾリーノ及びマサッチョ、ブルネッレスキ、アルベルティの姿を含み、同時代のイタリアの重
要人物の肖像が数多く描かれたのである。メラーによるとジャン・ガレアッツォ・ヴィスコンティ、
コルッチョ・サルターティ、ブランダ・カスティリオーネ等が登場している（103）。尚とりわけ今、
同図でピサの皇帝の墓からの直接的影響と見定めるべき箇所としては、画面の右手、建物のつき出
た軒先の下、司教座のピエトロを中心として左右、そして前方に円環状に群像が形成される点が挙
げられると思う。帝墓第二層の皇帝座像を囲む廷臣の立像群が堂々展開していた構成に通じている
からである。
さて 1427年後半、両画家により作成された極めて重要な意味合いをもつ部位は、窓の下、祭壇の
上の、レヴェル的には第一層、第二層に又がる空間に施された「聖ピエトロの磔刑」及び周辺額部
の装飾帯である（104）。同礼拝堂が 15世紀中ブランカッチ家の手を離れ、「民衆の聖母」を祭る礼
拝堂として改変され、奥の壁面にその板絵をとりつけた際、大部分破壊されてしまった。しかし壁
面の一部は昨今発見された。そして男女の頭部からなるトンドを示す額縁部（図 37,38）をマゾリー
ノが（105）、主場面を青空、豊かな光、緑の草木等強調する中マサッチョが、明暗表現に満ちた彫
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塑的人物像で描出していたことが判明した（図 39）（106）。祭壇上方の壁面の左右の角柱状縁どり部
分、窓の近くに左右一対の頭部像が出現することは、聖バルトロメオの祭壇上、柱に挟まれ左右に
父と子の像が、窓を背後にひかえながら登場したことを彷彿とさせ、それ自体 1427年、マサッチョ
がピサからフィレンツェに戻っての時期の企画であったことを推測させるであろう。そして左右の
マゾリーノ作頭部像に囲まれた主画面「磔刑」はマサッチョによっており、もはや 1427年後半以降
の堂内壁画制作に於てマサッチョが主導権を握っていたことが判断される。こうした考察は第二層
及び祭壇上の「磔刑」までが 1425年の作であると仮定すること（107）をひときわ矛盾に満ちたも
のとして際立たせることになる。なぜなら第二層制作時を仮に 1425年とすると、当時主導者として
そこには当然マゾリーノがいた訳であって、礼拝堂で最も重要な意味をもつ祭壇上の壁画、ピエト
ロの生涯に於けるクライマックス的場面の描出を若年のマサッチョに任じ、自らは頭部像からなる
装飾帯のみを担当するに甘んじたとは、到底考えられないからである。いずれにせよ礼拝堂壁画の
特定のまとまりある層及び部分を形成する祭壇上、窓の下の壁面全体のフレスコ画化は統一的仕事
を形成し、そこではマサッチョがマゾリーノをさしておいて主導的にふるまっていたのである。そ
うした事態が可能になるのは 1425年以前には決してなく、1427年以降初めてあり得たのである。そ
してそこには 1427年にフィレンツェに戻って来ていたマゾリーノの姿を確実我々は見出すのであ
る。かくして礼拝堂壁画の第二層が 1427年以降マサッチョ及びマゾリーノにより作成されたという
ことも説得力をもって我々に了承されて来るのである（107）。
1427年夏以降マゾリーノの描いた第二層の壁画部分は「原罪」（図 39）、「足萎えの治癒とタビタ
の蘇生」（図 39）、「説教するピエトロ」（図 40）である。第一層の「魔術師シモンとの議論」（図 39）
は 1480年代に入りフィリッピーノ・リッピにより描かれるが、マゾリーノの担当が定められていた
部分、そして内容であったと思う。それはマゾリーノの突序のローマ行きの為手つかずのまま放置
され、やがて 1435年ブランカッチ家が追放の身となると、もはやマゾリーノの筆の介入の機会は失
われてしまった。やがてフィリッピーノに同テーマの制作が託されることになった時、礼拝堂祭壇
上の「ピエトロの磔刑」は破壊され、聖母子画によりおおい隠されていた。それ故、バルディーニ
も考える如く、そこに同テーマの描写がつけ加えられたものと思われる（108）。礼拝堂入口のアダ
ムとイヴによる両画面の下の第一層、「牢獄を訪ねる聖パオロ」（図 40）、「牢より解放される聖ピエ
トロ」（図 39）はそれぞれマサッチョ、マゾリーノが担当すべき画面であった。それらもやがて 1480
年代、フィリッピーノ・リッピにより実現されて行くのであった。
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